
















































































































た状況 映画にとって好ましくないものとして認識されている。 「世界中のあらゆる有名な小説は、そのよく知られた登場人物 ち 有名な場面とともに、映画で上映されることをひたすら求めているかに見えた……。 映画は計り知れないほど強欲に獲物に襲いかかり、今ではほとんどこの不幸な犠牲者 身体 糧にしている。しかしそ 結果は両者 とって悲惨である」
（５）
。その上でウルフは、映画独自の表現の可能性を追求するのだが（ 「もし
映画が寄生虫であることをやめたな 、そ はどんなふうに独り立ちする だろう」 ） 、そのなかで抽象映画は、 「…… がて時が来ればそうした運動 こそ映画は構成されるのかも知れない」
（６）
、いまだ達成されず、ただやがて来るべきものとしてのみ言






























































































































































想定されている映画の純粋さとは、文学や演劇の表現技法に頼ることがな ということ、もっぱら技術的な意味 映画に み可能な表現 ことであ 事実 一九 〇年 末にシュルレアリストらによ てジョ ジュ・メリエス トリック映画 彼らの先駆者として再発見され、結果としてメリエスが一九三一年にレジオン・ドヌールを授与されたことからも、そうした傾向は後々まで続いていたことが分かる。 いうのも一九〇二年 『月世界旅行』に代表されるメリエスの映画は、彼が映画以前に生業 し 舞台上 奇術に、 多重露光やコマ落としといった 独自のトリックを応用したものだっ からであるただし抽象映画の登場は、それまでの単純なトリック映画に「慎重な意図」を加え こととなったとされる
（ 　
　	0）。例えば、レジェの作品のなかでは、丸や三角形などの幾何形体が
アニメーションを使って動か そ から女性の唇や機械の部品などのクローズア プが繰り返される
（図１）
。ときにフィルムの回転速度を調整することによって反復速度は変



































































別の、しかしながら文学に引け とらな 意味を映画が作り出せ こ をウルフがだんだんと理解していったと主張する
（ 　
　	）。さらにハムは二〇〇三年に出版された『モダニズ

























































































二、ウルフの映画論における象徴とエモーションエイゼンシュテインのモンタージュ論との比較　マギー・ハムが「ある種の弁証法的な精神 モンタージュ」なるも に言及するとき、その念頭にあるのは言うまでもなく、ウルフの論文とほとんど同時期 生まれたエイゼンシュテインのモンタージュ理論である。一般に一九二五年の『戦艦ポチョムキン』とともに完成されたとみられるエイゼ シュテインのモンタージュ理論は、再現的なショットを併置することによって出来事を語ろうとする初期ハリウッドのショットつなぎを越えて、複数のショット 構成（時には衝突）が ョットの単純な連続を越えた象徴 な次元を生み出すと主張した。 「ディケ ズ、グリフィス、そ 私たち」と題された論文でのエイゼンシュテインの主張とは、こうした象徴的な次元を生み出すこ ができなかった ゆえに、 グリフィスの 『イントレランス』 は失敗したというものである
（ 　
　	7）。なぜなら、 グリフィ
スのこの作品では人類 不寛容さがもたらす悲劇を語る四つの時代が並行して展開 のだが、この並列すべてを人類の成長とし 見守っている女神（ゆりかご 揺らす女優リリアン・ギッシュ）
（図３）
もまた具体的に形象化されており、それが観客の失笑を催さずに

































スにおいては女神として形象化されていたもの）が ただしあくまでも象徴的な暗示のうちに表現されねばならないからである。エイゼンシュテイ はこのプロセスを表意文字である漢字 なぞらえて説明 いる。





「泪」 という漢字は形態上の類似を越えた意味として 「泣くこと」 を表現するとエイゼンシュテインは主張し、そしてこの象徴的な意味を生み出すプロセスこそが本来のモンタージュなのだとしている。
以上のようなエイゼンシュテインのモンタージュ理論は、一見するとウルフの象徴的な

















































がウルフのモンタージュ論をエイゼンシュテイ のそれに ぞらえつ も、後者を理知的だと断っているのは一理ある。ウルフの映画評の独自性
ここでウルフの映画論が書かれる頃までのイギリス映画史を概略しておこう。一九〇〇




























































































の翻案においては目と脳の協力関係が阻害されて まうからである。当時、 『美学：美芸術の心理学』 （一九〇三年）のテオドール・リップスや『抽象と感情移入』 （一九〇八年、最初の英訳版は一九五三年）のヴィルヘルム・ヴォリンガーと同様に、ウルフもま 芸術とエモーションの関係に注目していたようである。例えば『アンナ・カレーニナ』の場合、映画の観客がスクリーン上の女性を「完全にアンナだと認識するのは、彼女の心 内側によってである」
（ 　
　		4）。具体的に言えば、 「彼女の魅力、彼女の情熱、彼女の失望」といっ
































































構成と観客 の結び付きに関する記述を検討する必要があるだろう。次章ではウルフの芸術観に大きく関与していると思われるブルームズベリー・グループの友人、ロジャー・フライ 理論を検証しつつ、この形態とエモーション 関係について考察することとする。三、映画のヴィ ョン──ブルームズベリーの芸術理論
映画技術と映画の表現力を区別して、映画独自の芸術性を追及しようと ウルフの姿










































































































































































は単に「視覚」の問題だけ はなく、常 生物学的な本能に る反応と社会的慣習に拘束された倫理的行動と結び付いている。言い換えれば、我々は日常のなかで何かを目にするときに 、適切な行動をとるようにと常 何らかの判断を下してい 。すでに明らかなように、そのときの我々の「見る」は、ウルフの映画論 葉 用いるなら、 「石炭置き場に落ちないようにと気をつける……有能な子守女の役割」 を担っ いる である。例えば、こちらに向かって突進する牡牛を れば、我々 これを即座にかわすことができ し、その瞬間多少の恐怖を覚えることに ろう。フライによれば、 こ 「恐怖」と うエモーションは危機回避といった本能的反応に付随している。また、傷 負った少年 見れば、我々はこの少年に援助 手を しのべつつ憐れみ エモーションを抱 ている も知れない。そのとき「援助」という行為は今度は倫理的な側面から説明されるも の そこに伴っいる「憐れみ」というエモーションはあくまで心理的な反応 であ 。こうした日常生活の「見る」は常に、そこに付随するエモーションも併せて 次に我々が るべき行動と結び付いている。その一方で、 フライが唱える「想像力豊かな生活」で生じ 心理状態は、本能とも社会的道徳とも全く無関係であ ため、我々は次の行動へと移行することなしに見ることに没入でき フライはこのような想像力豊かな生活のヴィジョンを説明するあたり、 「映画 ヴィジョン」と「鏡 ヴィジョン」という二つ 例を挙げている。
一九〇九年に書かれた「美学に関するエッセイ」のなかでフライが「映画のヴィジョン」
と言うとき、そこでフライの念頭にあるのはその当時の典型的なイギリス映画であるに見える。すなわち、彼が主張す 映画とは 固定カメ から全編ワンショットで撮影れていた初期のシネマトグラフ・リュミエール ような映画作品を指しており、ここ はモンタージュなどという技法は端から想定されていない。いずれにせよ フライは映画ヴィジョン ついて次のよ に述べて る（ ［
	 ］内は筆者による挿入）──「 ［映画にお



















































































































































(disinterested) 」 、対象を見るようになる。そして、 「鏡のフレームは、映し出された場面











ジョン」は、映画や絵画が再現から離れて、作品内部の世界を展開していく際に「抽象」という表現形態と結び付いていく方向性を示唆しているように思われる。映画であれ、鏡であ 、日常の心配は無縁の傍観者である我々にとって、ヴィジョンが捉えたもの 生活を恙なく送るために必要なサインではなく、視野を形成する一枚の「絵」である以外何らの意味も有してはい いのである。(
4)	 その証拠にフライは友人ベル





題画（アカデミー）に対するアンチテーゼであると考えられよう。両者を批判しつつフライが向かった行き先が、抽象表現を含む印象派以降の新しい美術、すなわちポスト印象派の美術だったのである。注意せねばな ないのは、フライは「抽象化」に関心 抱い 幾何学的な形態表現と構成に力点を置いたセザンヌの絵画を好んだとはいえ、ただし完全な抽象化までは歓迎してはいなかったという点であ 。興味深いことに、自然や文学の再とは異なる新しい表現を目指していた も関わらず、フライは進展するキュビスムに対して、その幾何学的な構成原理に注目しつつも距離 とっていたのである
（ 　
　		4）。その理
由として 、こうしたキュビスムの作品 純粋な画面構成のレベルにとどまって てエモーションが感じ取れないことにある。その一方で、セザンヌにおいて 形態の構成においてもエモーションが感じられるとされた。その場合でも、フライは作品 主題内容よりもフォルムにエモーションが見出せる 否かを重視 ていた。言い換えればエモーションは、当の絵画作品がどれほど本物そっくりに再現されているかとか、小説 内容を適切に表現しているかというこ よりもむ ろ、作品内部 諸要素が かに統一性のうちに結ばれているか（
significant	form
）によって動かされるものだとされ、 この場合のエモーショ



























































関係をもっている。そして絵画と映画というメディウムの違いから、ウルフの理論の新しさもまたここで指摘することができるように思われる。フライが主張するフォルムのエモーションがあくまでも空間的な構成から生じたものである一方で、ウルフが念頭においている映画の構成には時間的要素が含まれている。というよりもウルフが主張する「日常生活で知覚するリアリティとは異なるリアリティ」 質には、初めから時間の次元が含まれざるをえないのである。すなわち、現実を再現したニュース映画も実際には過去の出来事であり、現実世界の時間の流れとは合致しない。観客が見ているのは、現実の時間の流れから抜き出され、別 仕方 構成された場面なのであ その えで──










































見しつつ次のように述べている──「我々はこれらのエモーションが もに混じり合い、互いに影響し合うのを見るだろう。我々はそれらの衝突によ て生み出されるエモーションの荒々 い変化を見る 違いな 。最も魅惑的な対比が、作家であれば無駄にコツコツと仕事をするほかない速さで我々の眼前に照らし出されるだろう」
（ 　
　		46）。
